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Man muß nicht Verfechter eines strikten Realismus oder Anhänger einer wie 
auch immer gearteten Abbildtheorie sein, um in den Werken der Kunst Spiegel 
des jeweils zeitgenössischen Denkens zu sehen. Die Vielfältigkeit des Bezie-
hungsgeflechtes, in dem jeder Spiegel steht (Wem hält man den Spiegel vor? 
Wo hängt man den Spiegel hin? Was wird gespiegelt? Wie wird etwas 
gespiegelt? etc.), ist maßgeblich dafür, daß Spiegelung eben nicht Abbildung 
ist, sondern ein Aufzeigen, dessen Spezifik in einer Reduktion auf den 
Abbildungscharakter verlorenginge. 
Indem dieses Aufzeigen - neben anderen ästhetischen Qualitäten - ein 
Beitrag zur Selbstvergewisserung für die mit Kunstwerken umgehenden 
Subjekte ist, zum Zwecke der Identitätsstiftung, der Vorstellung von Orien-
tierungsperspektiven und der Kritik, ist Kunst selbst schon (nichtbegriffliche) 
Reflexion. Reflexion hat einen positiven und einen negativen Charakter: 
Indem sie, als "setzende Reflexion" (Hegel)1 etwas unmittelbar ins Bewußtsein 
hebt, ist sie Voraussetzung jeglichen Denkens; indem sie aber als "äußere 
Reflexion" das Denken dabei um seinen aktiven Anteil "betrügt", da es sich 
selbst als passiver Rezipient eines Resultates erscheint, dessen Vorgang, 
Aktivität, als solcher ja nicht gespiegelt werden kann, ist sie negativ; indem 
diese Negativität jedoch ihrerseits reflektiert werden kann, erschließt sie dem 
Subjekt die "Totalität des Möglichen", die ihm durch seine jeweils bestimmte 
Wirklichkeit verstellt war und im Prozess der Reflexion allererst wiederge-
wonnen wird.2 Reflexion ist also weniger eine Spiegelung von Wirklichkeit 
denn eine von Möglichkeit.3 
11 
Wenn nun in Bildern in bestimmter Form Spiegel selbst zur Darstellung 
gelangen - bereits in der alten Tradition der Allegorie der Erkenntnis durch 
den Handspiegel, der etwa bei Hieronymus Boschs 'Narrenschiff' Signum 
des Narren, Toren, Idiota ist - dann wird jene Reflexion selbst dargestellt bzw. 
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in Frage gestellt. Der potentiell- provokative Charakter der Kunst, eben durch 
ihre Eigenschaft, Reflexion von Realität zu sein, wird hier zur Antithese 
radikalisiert, weil jene urunittelbare Reflexion selbst dargestellt und somit ihre 
Wirklichkeit kritisierbar, d.h. auf ihren Realitätsgehalt hin befragbar wird. Die 
Bilder werden philosophisch. Sie zu analysieren bedeutet, die Arten des 
Umgangs mit Spiegeln, somit Möglichkeiten des Reflektierens selbst zu 
erkennen - die Voraussetzung für die Kritik der Wirklichkeit. Diesen Prozess 
möchte ich exemplarisch an drei Bildern analysieren: 
- an Diego R.d.S. Velazquez' "Las Meninas" von 1656, im Anschluß an 
die Überlegungen Michel Foucaults als Darstellung des sogenannten "klassi-
schen Diskurses", 
- an Karl Friedrich Schinkels "Spreefeuer bei Stralau" von 1817 als Darstel-
lung des romantisch- idealistischen Diskurses der Reflexion 4; und schließlich, 
- an Franz Gertschs "Barbara und Gaby" von 1974, dessen trickreicher 
fotographischer Realismus als Idealtyp der von Hegel so bezeichneten prosai-
schen Kunstform einer Modeme gelten könnte, insofern, als das Darstellen 
selbst sich darstellt, und der Gegenstand zum bloßen zufalligen Anwendungs-
fall der Darstellung wird - was hier eben auch der Spiegel zeigt. 
III 
Doch zunächst einige Vorbehalte, denen sich jeder aussetzt, der aus philo-
sophischer Perspektive mit Kunstwerken umgeht: 
Gegenüber der fachwissenschaftlichen Auslegekunst gerät ein philosophi-
scher Kommentar in die Gefahr, die Kunstwerke für die eigenen Zwecke zu 
vereinnahmen. Anstelle sorgfaltiger Herausarbeitung historischer Bezüge 
oder Rekonstruktion der Intention des Autors steht dann, mangels Kompetenz, 
entweder die trockene Einordnung in die ideengeschichtlichen Zusammen-
hänge oder gar die Inanspruchnahme der Kunstwerke zur bloßen Exemplifi-
kation eigener philosophischer Modellierungen, etwa wenn Hegel als Exem-
plifikation seines Konzepts einer "romantischen Kunstform" sich auf die 
Architektur der Gothik bezieht, auf die Hollländische Genremalerei, den Don 
Quichote, Tristram Shandy und die Werke Jean Pauls, weil in all diesen 
Werken der Geist auf dem Wege seiner Selbstvergewisserung die Grenzen 
eben dieser Werke sprenge und sich dadurch seines Vermögens, diese Grenzen 
zu überschreiten, gewahr werde. Im Blick auf solche Vorhaltungen wäre 
jedoch daran zu erinnern, daß Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher die Idee 
philosophischer Verstehenskunst (und damit die modeme Hermeneutik) da-
hingehend charakterisierte, daß sie über die jeweilige Autorenintention hinaus 
die Möglichkeiten erschließe, die die "Bedeutung" eines Werkes allererst 
ausmachen. Und ein wesentlicher Aspekt dieser Bedeutung, so sekundiert 
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Wilhelm Dilthey, läge in der Provokation, die Möglichkeiten, die uns ein Werk 
vorführe, mit unserer beschränkten Lebenswelt zu konfrontieren. Über die 
Intention eines Autors hinaus, der die Tradition seiner Interp retati on bis hin 
zu unserer Lebenswelt ja nicht kennen kann , "befruchte" ein Werk uns - so 
Schleiennaeher -, indem es durch die Unendlichkeit seines Andersseins uns 
zu einem - wie er es nennt - Aufstieg zwingt. Die modeme Rezeptionsästhetik 
nennt diesen Prozess "Repotentiafisierung" unserer Lebenswelt, also Er-
schließung der Möglichkeiten, die durch unsere Wirklichkeit verstellt si nd . 
Das ist natürli ch nicht als Freibrief zu verstehen, sondern als Lizenz für einen 
nicht ausschließ lich histori sch-philologischen Umgang mit den Werken . 
IV 
In seiner Abhandlung über "Die Ordnung der Dinge" bezieht sich Michael 
Foucault5 auf dieses Bild des Yelazquez, das er als Exemplifikation des 
klassischen Denkens, eines Denkens in der Subjekt-Objekt-Trennung be-
schreibt. Diese Subjekt-Objekt-Trennung se lbst , die alle Gegen tände zu 
Gegenständen einer "lOten Ordnung" werden läßt, in der der Betrachter se lbst, 
bzw. wir, nicht stehen, wird in diesem Bild vorgeführt: 
Abbildung I 
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- Nur der Betrachter. der im Hintergrund des Bildes steht. also in dem 
historischen Kontext selbst. überblickt die Szenerie. sieht das von Vehizquez. 
der sich als Maler auf dem Bild selbst darstellt. gemalte Bild. sieht uns als 
Betrachter dieses Bildes an. uns. die wir nicht zu dieser historischen Szenerie 
dazu gehören. 
- Wir hingegen sehen: den Maler. die Rückseite seines Bildes. die dargestell-
te Hofszenerie. die vielleicht das Motiv für sein Bild abgibt. im Hintergrund 
des Bildes nun den Spiegel, in dem wir uns selbst spiegeln müßten, wenn wir 
in der Welt des Bildes wären, der aber das Königspaar spiegelt, das offenbar 
für uns unsichtbar zu der Szene selbst gehört, ein Spiegel. der dadurch uns als 
Betrachter des Bildes signalisiert, daß wir eben nicht dazu gehören, sondern 
daß die gesamte historische Szene für uns Objekt, eine "tote Ordnung" ist. 
- Der Maler hingegen zeigt sich und nicht etwa sein Werk und nicht etwa 
den Prozeß seines MaIens; er posiert, was betont wird durch die Korrespon-
denz der Farbanordnung auf der Palette zum Haarschmuck der Hofdame 
neben der Palette, so daß das Ganze zu einem gefrorenen Arrangement erstarrt 
und das Prozessuale der Handlung selbst explizit negiert wird. 
- Gleichzeitig stellt sich Veläzquez aber als Autor eines gemalten Bildes und 
als Autor des Bildes, das wir betrachten dar. Er malt sich also (so Foucault) 
"auf der Grenze" seines Subjektseins oder seines Objektseins. Er stellt diese 
Alternative, die für uns eine Alternative ist, selbst dar. 
- Der Spiegel unterstützt ihn dabei, und deshalb kommt ihm die wesentlichste 
Funktion in diesem Bild zu: Was das Malen nicht preisgibt, was auch nicht 
das gerade gemalte Bild im Bild preis- geben kann oder die anzuschauende 
Szenerie, ist jene mehrdeutige Botschaft des Spiegels: Spiegelt der Spiegel 
nämlich real, dann wäre denkbar, daß das Königspaar, das sich hier in ihm 
spiegelt, das Motiv des Bildes im Bilde wäre, spiegelt er das Königspaar im 
allegorischen Sinne, wozu einige der Interpreten in ihrer Auslegung des Bildes 
tendieren, dann vermittelt er uns eine symbolische, verschlüsselte Botschaft 
über die Feme des Königs-paares am Hof, über seine sinkende Bedeutung in 
der Politik des Hofes, im Gegensatz zur Bedeutung der Infantin, die das 
englische Motiv des Malers darstellt. (Das Königspaar wäre hier nur zufällig 
zu jener Szenerie hinzugestoßen.) 
- Spiegelt er gar, wie etwa Foucault unterstellt, daß wir als Betrachter 
potentiell das Modell sein könnten, so wie die zeitgenössischen Betrachter der 
Szenerie. daß also das gespiegelte Paar nur Stellvertreter eines Betrachters 
oder von uns wäre, dann stößt uns der Spiegel in das Dilemma jedes Betrach-
ters, macht uns auf unsere paradoxe Beobachtersituation aufmerksam, ver-
schafft uns eine Reflexion über unsere Reflexion des Bildes, also die direkte 
Betrachtung des Bildes selbst: Denn, wenn wir zu jener Szenerie gehörten -
und der Bildautbau, der unsere Realität sozusagen verlängert, lädt dazu ein -, 
müßten wir uns im Spiegel spiegeln. Dies geschieht jedoch gerade nicht. Wir 
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also daraufhingewiesen, daß auch wir grundsätzlich an einer "Grenze" stehen, 
daß, wenn wir das Bild als Szenerie sehen, so wie man nonnalerweise Bilder 
betrachtet, wir uns in ihm spiegeln müßten, daß, wenn wir aber das Bild 
betrachten, uns vorgehalten wird, daß wir eine falsche Perspektive haben, die 
durch die Perspektive des Bildes, die ja eine Verlängerung unserer Perspektive 
ist, unterlaufen wird. Der Spiegel in Zusammenhang mit der Bildperspektive 
hält uns also das Dilemma jedes Beobachters, nämlich die Subjekt-Objekt-
Trennung, hier direkt vor. 
- Das Malen des Malers gibt sein Motiv nicht preis. Wir wären, wenn wir es 
herausbekommen wollten, auf den Spiegel verwiesen. Aber der Spiegel 
vennittelt am allerwenigsten die Botschaft des Velazquez selbst. Eine Bot-
schaft möglicherweise über seine Stellung am Hof als einem bestimmten 
Universum, einer bestimmten Ordnung, in der er durch seine Stellung und 
seine Haltung seinen Anspruch auf Gleichberechtigung hier markiert. 
- Das Gefälle zwischen der Infantin und den Zwergen (das auch durch die 
Lichtbehandlung unterstützt wird) könnte Motiv des Gesamtbildes sein, nicht 
des im Bild gemalten Bildes (Dazu stehen sie falsch). Malt hier Velazquez, so 
fragen einige seiner Interpreten, was er am liebsten malen würde, was er aber 
nicht malen sollte? (Man vergleiche andere Bilder von ihm.) 
- Foucault jedenfalls zieht aus der Beobachtung dieses Bildes den Schluß, 
daß hier vorgeführt werde, wie Geschichte insgesamt "stumm" den Betrachter 
anschaue, wie sie sich als eine "geronnene Struktur" von Beziehungen dar-
stelle, die den Menschen "in ihrer Festigkeit überprop!t", solange er darinnen 
steht. Sie durchdringen ihn, "als wäre er weiter nichts als ein Natur-gegen-
stand oder ein Gesicht, das in der Geschichte verlöschen muß',6 wie die 
Gesichter des Paares, das nur noch im Spiegel präsent ist und somit quasi 
ausgegrenzt). Die Spuren der geschichtlichen Macht erkenne man an jenen 
Ausgrenzungen. 
-Der Spiegel hätte dann also zweierlei Funktionen: Er grenzt das Königspaar 
aus, dessen Stern im Sinken ist; er grenzt uns aus, die er eigentlich spiegeln 
müßte, wenn dies unsere Welt wäre; er grenzt den Maler aus, weil er nicht 
dessen gemaltes Bild spiegelt, sondern etwas spiegelt, das sich außerhalb des 
Szenerie befindet. 
- Oder wäre nicht hingegen folgendes anzunehmen: Die Infantin ist bloß 
zufällig eingetreten. Zu diesem Befund tendiert die sozialgeschichtliehe In-
terpretation des Bildes, die das Spannungsverhältnis zwischen Maler und 
Königspaar in den Vordergrund der Darstellung rückt. Unsere Problematik, 
so etwas Madlyn Millner-Kahr, sei nur Projektion, die nichts mit dem zeitge-
nössischen Kontext, in den dieses Bild gehöre, zu tun habe.? 
Wäre es dann als ein Ausweis der geschichtlichen Situation anzusehen, daß 
der Spiegel eben verhindert, daß sich hier ein Betrachter-Subjekt überhaupt 
etablieren kann - daß also die Abgeschlossenheit, die Hennetik der Ordnung 
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des Hofes, hier dargestellt wird? 
- Oder, so Svetlana Alpers8, führt Velazquez hier nicht die Unvereinbarkeit 
zweier Sichtweisen - des Bildes als Bild und des Bildes als Welt, als lebens-
große Einladung zum Eintreten in eine Szenerie selbst vor? Der eigentliche 
Betrachter der Szenerie sei eben nicht der Mann im Hintergrund, sondern er 
als Maler selbst, der aus dem Bild herausschaue (was in vielen parallelen 
Werken Velazquez ebenfalls eintritt) und der uns somit als zweite Betrachter 
anerkenne, uns ein Dialogangebot mache wie dem Königspaar? Diese Inter-
pretation wird meines Erachtens aber durch die aufdringliche Funktion des 
Spiegels unterlaufen. 
- Ich denke, daß der Spiegel , gerade weil er keine definitive Deutung 
Abbildung 2: Fassung von / 8 /3 
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erzwingt, sondern nur bestimmte Deutungen ausschließt, uns hierdurch gera-
de etwas mitteilt: Die klassische Darstellung 
v 
ist eine in sich ruhende Ordnung, die man, wenn man sie als Welt betrachtet, 
verfehlt, wei l sie uns zurückwirft, und die man, wenn man sie als bloßes Bild 
betrachtet, ebenfalls verfehlt, weil die "geronnenen Strukturen" nur für dieje-
nigen verbindlich sind, die sich in dieser Ordnung bewegen. Als Maler des 
Gesamtbildes ha Vela.zquez durch den Spiegel seine eigene Reflexion auf 
diese Ordnung, das Gefüge Königspaar-Infantin-Maler-Zwerge, vorgeführt 
und sich damit von dieser Ordnung emanzipiert. Wenn in diesem Sinne hier 
das Wesen klass ischer Werke selbst zur Vorführunggelangt, wäre meines 
Erachtens der - solchermaßen modifizierten - Auffassung Michel Foucaults 
zuzustimmen. 
Abbildung 3: Fassung von 1817 
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Karl Friedrich Schinkels "Spreefeuer bei Stralau" von 1813 bzw. 1817 
zeigt uns auch einen Blick - allerdings nicht aus dem Bild heraus, sondern in 
das Bild hinein. Und ein kleiner, aber wichtiger Bezug zu unseren bisherigen 
Überlegungen wird auch dadurch hergestellt, daß im "Spreefeuer" ebenfalls 
der Maler autoporträtistisch selbst präsent ist. Zwischen den Fassungen 1813 
und 1817 sind wesentliche qualitative Unterschiede auszumachen: In der 
Fassung von 1813 lenkt eine von der Natur überwucherte Laube den Blick 
des Beschauers auf ein kleines Universum, das sich selbst spiegelt. Ein 
Liebespaar wird in dieses Universum übergesetzt. Man kann hier die roman-
tische Sehnsucht nach einer Vereinigung mit einer idealen Natur-Kultur-Ein-
heit ausmachen, die - "triffst Du nur das Zauberwort" (Novalis) (hier: "triffst 
Du nur den Zauberblick") - die Natur aus ihrer Erstarrung und Unterwerfung 
unter eine feste Ordnung befreit und als geschlossenen Organismus, als 
lebendige Einheit, wiedererstehen läßt. (Dieses Motiv ist in vielen Bildern 
Ca spar David Friedrichs variiert, als Selbst-Spiegelungen der Natur, die ihren 
Organismuscharakter, ihre Eigenschaft, lebendige oszillierende Einheit zu 
sein, zur Darstellung bringt, so die Mondspiegelungen im Meer, kreisförmige 
Wolken- und Nebenformationen.) 
In der Fassung von 1817 hingegen wird der Blick nicht durch eine natürlich 
überwachsene Laube, sondern durch einen Brückenbogen gelenkt, dessen 
marmorne Kassettendecke Anklänge an die Gestaltung einer Gruft aufweist. 
Das Universum, auf das der Blick zielt, ist eines, in das bei düsterer Stimmung 
der Schiffer zwei Männer übersetzt, ein Schiffer, der die Züge des Todesboten 
Charon trägt, der zur Überfahrt über den Fluß Lethe ('vergessen') einlädt, der 
also die beiden Männer in das Totenreich bringt. Dieses Totenreich dokumen-
tiert seine Abgeschlossenheit ebenfalls durch seine Spiegelung in sich. Und 
der Schiffer hat das Aussehen des Künstlers Karl Friedrich Schinkels selbst 
der sich also jene Funktion gegenüber dem Beschauer dieses Universums 
zuweist. Hier gelangt durch die beiden verschiedenen Arten, in denen die 
Natur sich selbst spiegelt, die ideengeschichtliche Entwicklung innerhalb 
romantischen Denkens selbst zur Darstellung: Die optimistische Fassung von 
1813 stellt die Natur als eine dar, die zur Vereinigung einlädt und die als reales 
Ziel, als reale Utopie, für die Liebenden erreichbar ist. Die Fassung von 1817 
hingegen signalisiert, daß wir an der Selbstreflexion des Universums nur 
teilhaben können, wenn wir unsere begrenzte Individualität aufheben, wenn 
wir, um mit Georg Wilhelm Friedrich Hegel zu sprechen, "zu Grunde gehen". 
Die Doppeldeutigkeit dieses "zu Grunde gehen", die Hege! aus dem Faust 
("Und hätt' er sich auch nicht dem Teufel übergeben, er müßte doch zu Grunde 
gehen''), entlehnt. Sie markiert die skeptizistische Abschwächung des einst-
mals emphatisch-romantischen Anspruchs.9 Es ist die erste Andeutung einer 
Resignation, die dann zum Epochenideal des Biedermeier wurde. Die Einheit 
mit der Natur ist uns im realen Leben nicht mehr gegeben. 
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Die idealistische Reflexion wird von Hegel als Handlung beschrieben, die 
durch die Negation der Endlichkeit aller Bestimmungen und Handlungen die 
Totalität aller Möglichkeiten des Bestimmens wieder erschließt, die somit die 
Vernunft aus ihren eigenen Restriktionen befreit. Dieses "absolute Wissen" -
Hegel bezeichnet es als Kreis, und als solcher wird es hier dargestellt - hat 
nicht mehr ein menschliches Subjekt, sondern als Subjekt "den Geist", der 
dann mit der Natur selbst zusammenfallt, wenn diese nicht mehr Gegenstand, 
Objekt, des Bestimmens ist, sondern wenn diese, weil ja die Grenzziehungen 
jeder Bestimmung aufgehoben sind, als "Grund" erkannt wird, der die Einheit 
von Subjekt und Substanz ausmacht. Und dieser Grund ist für ein endliches, 
lebendes Individum nicht erreichbar. Deshalb spiegeln sich in diesem Univer-
sum Natur und Kultur (Pavillons) als eine Einheit hier selbst. Unser sehn-
suchtsvoller Blick auf diese Einheit wird verstellt (in der Fassung von 1817) 
durch die Symbolik des Todes: Wir müßten unsere endliche Individualität 
aufheben - "zu Grunde gehen" - um jene Einheit zu erreichen. Hegel und 
Schinkel stehen mit dieser Anschauung auf der Schwelle vom romantischen 
Aufbruchspathos zur biedermeierlichen Selbstbescheidung. Der Kontrast 
zwischen dem Artefakt der Brücke, die den Bogen des Lichts bloß nachahmt, 
und der Überfahrt von der Brücke als Abschied von der künstlichen Welt 
unseres realen Lebens, unterstreicht diese Position. (In der Fassung von 1813 
stellte die natürlich überwachsene Laube ein Verbindungsglied zu dem natür-
lichen Bewuchs des dargestellten Universums dar; unser Blick wurde von 
einer Natur-Kultur-Einheit selbst gelenkt.) Aus diesen Überlegungen wird nun 
vielleicht auch ersichtlich, warum bei diesen beiden Bildern notwendigerwei-
se ein natürlicher Spiegel, eine Selbstspiegelung der Einheit von NaturIKul-
tur, wirksam wird. 
VI 
Franz Gertschs "Barbara und Gaby" von 1974 zeigt nun einen dritten Typ 
von Reflexion auf, den ich für repräsentativ halte im Blick auf eine h~nstI die 
als Idealtyp für den Topos der Modeme in der philosophischen Asthetik 
angesehen werden kann. Daß der fotografische Realismus höchste immanente 
Kunstfertigkeit mit der Tendenz zur Aufhebung der Kunst vereinigt, dürfte 
Common Sense sein. Diese These ist jedoch gerade für das Bild von Franz 
Gertsch entscheidend zu relativieren, und zwar deshalb, weil hier durch den 
Spiegel die Reflexion über jene These selbst dargestellt ist. Zwar ist das Sujet 
des Bildes trivial und alltäglich: Zwei Frauen bei ihrer Toilette. Die Ausfüh-
rung jenes Sujets; in Acrylfarben auf ungrundierter Baumwolle, nimmt in 
radikalster Weise die Herausforderung des Materials, eines unpräparierten 
und schwer zu verarbeitenden Materials an. Und dieses Material wird in 
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Fonnen höchster Perfektion gezwungen. Was wird aber durch jene Spannung 
zwischen Sujet und Materialverarbeitung dargestellt? In ~~m Kapitel "Die 
Auflösung der romantischen Kunst/arm" der HegeIschen Asthetik verweist 
Hegel auf die holländische Genrema lerei, in der sich erste Züge jener prosai-
10 
schen Kunst andeuten. 
Abbildung 4 
- Die Trivialität, Zufälligkeit und Beliebigke it der Gegenstände signalisiert 
die Distanz des Künstlers vom dargestellten Stoff, also e inen Aspekt se iner 
errungenen Freiheit. 
- Die höchste Kunstfertigkeit, in der er sich diesen Gegenständen nähert, 
die zudem entlastet ist von einer eigenen Bedeutungs- schwere der Gegen-
stände, dokumentiert lediglich noch sich se lbst, d.h . die absolute Souveränität 
des Künstlers in der Beherrschung des Materials . 
- lnsofern wird die Freiheit der künstlerischen Gestaltung, gerade in ihrer 
Emanzipation vom Gegenstand und vom Material selbst dargestellt, und zwar 
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nicht durch höchste Abstraktheit, sondern indem sowohl der Gegenstand als 
auch das Material als unwesentlich erscheinen. 
- Genau dies macht, so Hegel, ein Ende der Kunst aus. 
Hier aber wird nun die Szenerie in seltsamer Weise gespiegelt. Der Spiegel 
spiegelt nicht die dargestellten Gestalten selbst, sondern lediglich Ornamente, 
und zwar nicht freie Ornamente einer Kunst, sondern industriell-serienmäßig 
erstellte, gedruckte Ornamente, die als Klischees, schablonenhaft, nicht nur 
höchst trivial sind, sondern in ihrer Trivialität durch die Spiegelung noch 
betont werden. Was der Spiegel also reflektiert, ist die Serialität der Industrie-
kultur, der Massenprodukttion, der Wiederholung, in deren Zwängen sich die 
beiden Gestalten aufhalten. Mit den Mitteln des fotografischen Realismus 
wird - eben durch die Spiegelung - das Platt-Fotografische selbst infrage 
gestellt, denn eine Fotografie jener Szenerie hätte Teile des Gesichts der 
Gestalten, und nicht bloß einen quasi leeren, lediglich ornamentisch spiegeln-
den Spiegel, darstellen müssen. Mit Mitteln einer höchsten Souveränität des 
Handwerks entlarvt sich also diese Souveränität selbst als absurde im stren-
gen Sinne des Wortes, so wie es Albert Camus dargestellt hat: Das Absurde 
entsteht nämlich nicht bloß durch die Sinnentleerung einer Welt, sondern ist 
ein Relationsbegriff, der die Relation einer sinnentleerten Welt zu demjenigen, 
der diese Sinnentleerung erkannt hat, zum Ausdruck bringt.ll Das Ausleben 
dieser absurden Relation, so Camus, ist der letzte Sinn, der dem Subjekt 
obliegt. Es muß die Wiederholung, die kein eigenes Ziel hat, selbst leben, 
entweder als Schauspieler, oder als Don Juan, oder als Eroberer, der seinen 
Besitz abliefert. Die Ausführung hat selbst also keinen Sinn mehr, als Ziel, 
auf das sie sich richten könnte, sondern ist der Sinn selbst. Das Malen dieses 
Bildes hat keinen Sinn mehr, sondern es ist der letzte Rest von sinnvoller 
Tätigkeit, der sich in der beliebigen Wiederholung des MaIens unwesentlicher 
Gegenstände erschöpft. 
Aber auch auf einer noch tieferen Ebene ist dieses Bild Reflexion: Wir sehen, 
daß sich mit den Mitteln der Kosmetikindustrie zwei Frauen in eine bestimmte 
Form bringen, in eins und in einer Reihe mit den Formen, in denen sie sich 
aufhalten. Sie passen sich an. Der Spiegel veranlaßt zu Fragen: Ist nicht das 
ganze Werk eine Darstellung von Ornamenten? Ist nicht der gesamte, also 
künstlerische Umgang mit bloßen sinnentleerten Ornamenten nur noch Kos-
metik? Sind diese Frauen in ihrer Welt nicht Ornamente wie die Muster auf 
dem Vorhang, die gespiegelt werden anstelle der Frauen? Eine Vermutung, 
die unterstützt wird durch den Sachverhalt, daß die Gesichter, die Individua-
litäten der Frauen, nicht mehr zur Darstellung gelangen und der klassische 
Topos, daß die Frau in Rückansicht dargestellt und ihr Gesicht sich in einem 
Spiegel mitteilt, hier bewußt unterlaufen wird, daß also der "Narrenspiegel" , 
der Spiegel der Klugheit hier leer bleibt. Ist somit nicht das Werk selbst bloß 
noch Ornament? Aber ein Ornament, das sich insofern übersteigt, als es sich, 
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im Spiegel, den es aufweist, selbst reflektiert. Das Ende der Kunst, das die 
Modeme charakterisiert, wird als dargestelltes Ende der Kunst, was hier eben 
durch die Spiegelung des Leeren erreicht wird, bereits überwunden. 
In dieser Hinsicht also - und es wären viele weitere Beispiele zu diskutieren, 
etwa Rene Magrines Darstellung des Mannes, der in einen Spiegel schaut, 
aber nur die Spiegelung seines Hinterkopfes entdeckt, als Darstellung der 
Hegeischen Reflexion, die immer bereits einen Schritt weiter ist, als das, was 
sie vorfmdet - sind Kunstwerke Spiegel des jeweiligen zeitgenössischen 
Denkens. Durch die Spiegelung gerade dienen sie der Selbstvergewisserung, 
und wenn diese Spiegelung selbst gespiegelt wird, wird diese Selbstvergewis-
serung reflektiert und somit auch überwindbar. Die Bilder werden philoso-
phisch. 
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